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Kunst
U ziet op de vorige pagina een ganzenbord, le jeu de l ’oie de Marcel Proust. 
Het is in 1995 ontworpen door de Italiaanse kunstenares Candida Romero en 
in 1998 afgedrukt in het tijdschrift Grand Tour -  Magazine Internationale 
d ’Art et de Culture (zie Jaarboek 1997/1998, p. 123). Op het ganzenbord is om 
te beginnen de beroemde beginzin, “Longtemps je me suis couché de bonne 
heure” zichtbaar, en her en der het handschrift van de auteur. In de 62 hokjes 
zijn met enige moeite in plaats van de gevangenis, de put, en de ganzen in 
allerlei formaties, foto’s herkenbaar van personages uit de realiteit van Proust 
die in de roman een rol spelen of op een andere manier met hem verbonden 
zijn: Anatole France op 11, Sarah Bemhardt op 19, Maurice Barrès op 22, 
Agostinelli op 35. Het spel is één-dimensionaal, het is niet te koop en kan dus 
niet door Proustliefhebbers van over de hele wereld gespeeld worden. Het is 
een éénmalig autonoom kunstwerk, ontworpen door een kunstenares die het 
traditionele familiespel, kennis van de roman en de wetenschap dat de auteur 
foto’s gebruikte om zijn beschrijvingen te verfijnen, heeft gecombineerd tot..., 
tot wat? Een eigen visie op de roman? Een hommage aan de schrijver en zijn 
tekst? Een nieuw product, geconstrueerd uit bestaand materiaal en alleen daar­
om al door sommigen als kitsch ervaren? Het ganzenbord, dat 120x120 cm 
meet, maakt met twee andere kunstwerken uit 1997 die ook in het tijdschrift 
staan afgedrukt, Ma chère Céleste, 25x50 cm, en Marcel Sfumato, een cirkel 
met een diameter van 100 cm, deel uit van een privé collectie. Dat is waar­
schijnlijk de reden dat er geen andere gegevens zijn te vinden over deze col­
lages. Wel staat bij alle drie vermeld “mixed media”, hetgeen zowel kan ver­
wijzen naar het materiaal waaruit Romero’s Proustbeelden zijn opgebouwd 
(inkt, verf, stof, zelfs een fotolijstje), als naar het feit dat hier literatuur en foto­
grafie, met alle bijbehorende materiele kwesties met betrekking tot vorm, func­
tie en inhoud, driemaal zijn gemengd tot een schilderij.
Strip
In 1998 en 2000 verschenen de eerste twee delen van de Recherche in 
stripvorm (er zijn er in totaal twaalf aangekondigd; zie hierover in het Jaar­
boek 1997/1998, pp. 132-138). Op pagina één van deel één, Combray, zien we 
opnieuw de beginzin en vervolgens al een aantal verwijzingen naar plaatsen en 
gebeurtenissen die een rol zullen gaan spelen (zie ill. op de rechter pagina). De 
strip, de verbeelding van de tekst, loopt hier vooruit op de brontekst en 
selecteert eruit. Bovendien zijn in het derde en vierde kader spiegels en ogen 
zichtbaar -  twee elementen die de functie hebben de herinnering en het
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PREMIÈRK PARI U;
C O M B R A Y
Combray -  het begin van de strip
teruggaan in de tijd te verbeelden. De tekstkaders op deze pagina zijn gevuld 
met citaten uit de Recherche, de woorden figureren tegen een oranje-gele 
achtergrond. Zij onderscheiden zich van de stukjes tekst in witte kaders (na het 
omslaan van de pagina voor de eerste maal zichtbaar) -  dat is eigen tekst van 
de auteur van dit deel, Stéphane Heuet. Spiegels, ogen en nieuwe tekst komen 
in beide stripdelen voor -  het zijn toevoegingen aan het origineel en de
... et quand je  m’égaillai» au milieu 
de la nul t, comme J'ignorala où Je 
me trouvai3, Je ne aavaie mtme 
pa* au premier inatant q u ijé ta i*  ;
... maie alors le eouvemr (non encore du Heu où 
j'éta is, maie de q u e lle * -u n »  de ceux que j  avala 
habité* et où ƒ  aurai* pu ttre ) venait i  mol comme 
un aacour* d'an haut pour me tirer du néant...
me *ul* couché 
de bonne heure.
le branle éta it donné à ma mémoire ...Je paeeaS» la plu* grande partie de la nuit à me 
rappeler notre vie d ’autrefoie à Combray chez n u  
grand-tante, à Oalbec, i  Pari», i  Pondère*, i  
Veniee, ailleurs encore ...
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interpretatiemomenten die het meest direct in het oog springen, maar eigenlijk 
zijn beide strips in hun geheel natuurlijk visuele en tekstuele interpretaties van 
de tekst van Proust.
Tot welk genre dient deze bewerking van de roman gerekend te worden? Bij 
het zoeken naar een antwoord op die vraag is het goed te beseffen, dat evenals 
bij de schilderijen van Romero, de makers in ieder geval over een gedegen 
kennis van de bron moesten beschikken om hun visie te kunnen geven. Opmer­
kelijk zijn in dit verband de bibliografie die voorin deel één is afgedrukt en de 
bronvermeldingen voorin deel twee, A l ’ombre desjeunesfilles enfleurs, waar 
niet alleen een aantal teksten over het strandleven, maar ook schilderijen van 
Monet, Boldini en Degas in het Musée d’Orsay worden genoemd. De makers 
van de strip laten zien dat ze zich voor hun verbeelding van de Recherche goed 
hebben voorbereid: hun bronnen zijn openbaar en kunnen dus worden nage­
trokken, zij gebruiken Prousts tekst, maar geven personages en plaatsen een 
kleur en een gezicht. In tegenstelling tot wat gebruikelijk is bij wetenschap­
pelijke interpretaties staat echter als auteur voorop beide strips: Marcel Proust.
Popularisering
Deze twee voorbeelden van ‘productieve Proustreceptie’ passen in een reeks 
momenten van visuele verbeelding van het werk, de auteur en de tijd waarin
hij leefde die alle zijn te vatten onder 
één noemer: popularisering. Behalve de 
projecten waarin het, letterlijk, zicht­
baar maken van de Recherche en haar 
context voorop staat, zijn er ook allerlei 
leesverslagen die in de eerste plaats 
verslag doen van de eigen ervaringen 
met Prousts tekst en ten tweede tot doel 
hebben de lezer in te wijden in de ro­
man. Hiervan is het boek van Alain de 
Botton, Hoxv Proust can change your 
life, een voorbeeld, en ook The Year o f 
Reading Proust van Phyllis Rose en het 
Proust ABC van Ulrike Sprenger, alle 
drie uit 1997.
Ook nu kan men zich weer afvragen 
tot welk genre deze boeken behoren. 
Gaat het hier nu nog om het werk van 
Proust of zijn de auteurs van de boeken 
zo zeer geïnteresseerd in hun eigen
De auteur van het Proust ABC 
proeft een madeleine
reactie op de roman dat hun visie voor anderen niet interessant meer is? Zoals 
de kritieken op deze en vergelijkbare verslagen zichtbaar maken, verschillen 
de meningen hierover sterk. Wat in de negatieve reacties altijd weer wordt 
aangevoerd is de vermeende onaantastbaarheid van het werk van de auteur in 
kwestie. Hier gaat het om Proust, maar dezelfde discussies worden gevoerd als 
het gaat om bewerkingen van andere klassieken, Shakespeare, Goethe, en niet 
alleen auteurs, maar de problematiek speelt ook bij nieuwe interpretaties (een 
ander gebruik) van het werk van schilders en componisten. Natuurlijk beslist 
iedereen zelf wat voor hem/haar toelaatbaar is en wat niet -  maar ik wil graag 
pleiten voor een ruim gedoogbeleid met als belangrijkste argument dat het 
werk van de auteur of kunstenaar in kwestie op die manier springlevend wordt 
gehouden.
De nieuwe documenten waartoe het contact met het werk van Proust en 
anderen leidt nemen de vorm aan van kunstwerken, boeken, strips, tentoonstel­
lingen, toneel, dans en film. Er zijn legio voorbeelden te geven en de mix van 
materiaal uit de bron, bewerkt materiaal uit de bron en eigen materiaal is in 
ieder project anders. In ieder project ook verschillen de momenten, gebeurte­
nissen en personages die voor het voetlicht zijn geplaatst. Het is uiteraard geen 
nieuw verhaal dat kunst kunst voortbrengt. Nieuw is het populariserende ele­
ment dat weliswaar past in een postmoderne eclectische houding tegenover 
‘high’ en ‘low’ culture, maar dat niettemin verzet en een afwijzende houding 
oproept.
Film: voorgeschiedenis 1
Via een blik op twee verfilmingen van de Recherche, Volker Schlöndorffs Un 
amourde Swann uit 1984, met de lange opmaat daartoe, en Le Temps retrouvé 
uit 1998 van Raoul Ruiz, laten de actuele procédés in de omgang met een bron 
als de Recherche zich duidelijker beschrijven.
Het verhaal van de verfilming van de Recherche begint in 1963, het jaar 
waarin Nicole Stéphane de rechten op het verfilmen van Prousts werk verwierf. 
De mogelijkheid om van de Recherche een film te maken werd eerst voorge­
legd aan de neorealistische Franse filmmaker René Clément. Er schijnt een 
script gemaakt te zijn door een schrijverscollectief, maar tot een film is het niet 
gekomen. De volgende op het lijstje was Luchino Visconti.
De Italiaan Visconti was in 1969, het jaar dat Stéphane hem benaderde, be­
zig met de verfilming van Thomas Manns Dood in Venetië (1971). Het werk 
van Proust was echter een oude liefde van hem en hij ging op de uitnodiging 
in. Er werd een scenario gemaakt in samenwerking met Suso Cecchi d’Amico, 
een gerenommeerd scenariste in de Italiaanse filmwereld en dochter van de au­
teur Emilio Cecchi, die veel over Proust heeft gepubliceerd. De financiering
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was rond, Associated Artists, een van de grote Amerikaanse maatschappijen 
stond garant en de cast die al was geselecteerd beloofde veel goeds: Alain De­
lon zou als Marcel optreden, Dirk Bogarde als Swann, Helmut Berger als Mo­
rel, Silvana Mangano als de Duchesse de Guermantes, Lawrence Olivier of 
Marlon Brando als Charlus, Charlotte Rampling als Albertine.
In het scenario ontbreekt Du côté de chez Swann. De film, of althans wat 
een film had moeten worden, begint in de trein naar Balbec, waar Marcel, z’n 
grootmoeder en Françoise naar toe reizen. De ontmoeting tussen Saint-Loup, 
Charlus en Marcel vindt plaats en het verhaal wordt geweven rond de evolutie 
van drie paren: Marcel-Albertine, Saint-Loup-Rachel, Charlus-Morel. Swann 
en Odette spelen geen rol en in het scenario is ook Le Temps retrouvé niet ver­
werkt. De kosten van deze film zouden 3 1/2 miljoen dollar bedragen. Tot Vis­
conti zich op het allerlaatst terugtrok met als reden dat hij eerst de film Ludwig 
wilde maken en dan pas met Proust door zou gaan, hetgeen niet lukte omdat 
Visconti in 1972 verlamd raakte door een beroerte.
Er zijn echter ook tekenen die er op wijzen dat er voordien al iets mis was: 
toch financiële problemen? Onenigheid tussen Stéphane en Visconti? Hoe het 
ook zij, het project was ver gevorderd, de locaties waren gekozen, de kostuums 
waren ontworpen en er waren al 400 foto’s gemaakt, die ons nu een beeld ge­
ven van wat een prachtige Visconti-film zou zijn geworden... Visconti was 
sinds zijn jeugd gefascineerd door de Recherche en hij was er van overtuigd 
dat hij niet zou moeten proberen een filmisch equivalent voor de ‘phrase prous- 
tienne’ te vinden. Hij wist dat er in de film in ieder geval verlies zou optreden 
ten opzichte van de roman en dat hij een keus zou moeten doen. Zijn idee was 
niet de stijl van Proust te tonen, maar het ‘sentiment proustien’. Hij wilde, vol­
gens zijn eigen woorden, in het labyrint van Proust doordringen om “un senti­
ment, une position, une attitude, une tristesse, un moment de jalousie” te laten 
zien.
Het scenario bevatte 98 scènes, was 363 bladzijden lang en zou resulteren 
in een film van ruim 3 uur. Het is fascinerende lectuur, ik beschrijf u de eerste 
4 scènes.
Een treintje kruipt door het landschap, het is een stralende zomerdag.
Aankomst op het station Balbec-Plage. Drie personen zijn uitgestapt, twee 
donkergeklede vrouwen -  grootmoeder en Françoise -  en een magere jonge­
man, Marcel. Hun bagage staat om ze heen.
Scène 3: gangen en kamers in het Grand Hôtel. Marcel ligt in zijn kamer op 
bed, hij is zeer bleek en ademt moeilijk. Grootmoeder komt binnen, gaat bij 
hem zitten en begint z’n schoenveters los te maken. Hij protesteert met een ge­
baar en dan volgt een letterlijk citaat -  de passage waarin grootmoeder zegt dat 
ze hem graag helpt en aanraadt 3 maal op de muur te kloppen als er iets is. Zij 
verdwijnt (naar haar eigen kamer), even later hoort Marcel 3 klopjes en hij 
beantwoordt het signaal.
Scène 4 is de pijnlijke gebeurtenis in de eetzaal als Marcel en z’n grootmoe­
der aan de tafel van vader en dochter De Stermaria zijn geplaatst en moeten 
verhuizen, een penibele situatie die wordt opgelost als de marquise de Villepa- 
risis binnenkomt. De film begint dus met kemmomenten uit de Jeunes Filles 
enfleurs, alle overwegingen en uitweidingen van het bewustzijn ontbreken. Ik 
hoop dat mijn beschrijving voldoende helder is om de tactiek van Visconti te 
herkennen: de stijl van Proust wordt niet verbeeld, het is het gevoel, de sfeer 
van Proust, verbeeld in en door die kemmomenten -  de schoenveters, het klop­
pen op de deur, de bevolking van Balbec voor het raam van de eetzaal, de con­
frontatie van de klassen, we horen viool en piano en het geluid van het klik­
kende bestek. Maar nee, we horen helemaal niets, ik beschrijf een film die 
nooit is gemaakt. Net als Nicole Stéphane moeten we opnieuw beginnen.
Film: voorgeschiedenis 2
De volgende namen op haar lijstje zijn die van de Amerikaanse filmmaker 
Joseph Losey en de Engelse toneelschrijver Harold Pinter, van wie zij The Go- 
Between kende, een verfilming van een roman van L.P. Hartley, die in 1970 de 
Gouden Palm in Cannes had gewonnen. Beiden waren geïnteresseerd, waarbij 
een pikant detail is dat Pinter tot dan toe nog nauwelijks of geen Proust had ge­
lezen... Maar de ontdekking van de Recherche betekende voor hem een ware 
revelatie. Hij las drie maanden aan een stuk, maakte aantekeningen en zette 
zich toen aan het script met hulp van een Proust-specialiste en script-editor van 
de BBC, Barbara Bray. Van meet af aan stond vast dat ze de hele Recherche 
zouden doen, ze wilden niet een film maken waarin een of twee delen centraal 
zouden staan.
Een uitspraak van Pinter: “We decided that the architecture of the film 
should be based on two main and contrasting principles: one a movement, 
chiefly narrative, towards disillusion. and the other, more intermittent, towards 
revelation, rising to where time that was lost is found and fixed forever in art.” 
Pinter wijst na deze passage direct op de cruciale band tussen deel een en deel 
zeven van de cyclus, hoe Proust eerst Du cöté de chez Swann heeft geschreven 
en toen Le Temps retrouvé. Pinters en Losey’s probleem was natuurlijk hoe die 
relatie in beelden te vertalen. Hun oplossing werd het leidmotief.
Via geprivilegieerde sleutelbeelden en geluiden en de kleur geel, een gele 
achtergrond, die steeds herhaald worden, is het ritme van de roman in beeld 
overgezet. Vermeers Gezicht op Delft, de tuin in Combray, de torenspitsen van 
Martinville, de salon van de Guermantes, Venetië, het geluid van het belletje 
aan het hek, de sonate van Vinteuil, het klikken van bestek. Via deze en veel 
meer beelden en klanken die met korte tussenpozen worden herhaald, wordt 
de sfeer van de roman opgeroepen. Ik heb het nu over het begin van de film.
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In 35 shots (de film zou in totaal uit 455 shots bestaan) wordt in snel tempo de 
toon gezet, dan remt het tempo wat af en zien we in shot 36 Marcel van 8 in 
z’n nachtpon de brief aan z’n moeder schrijven... In deze beginbeelden worden 
verschillende plaatsen en tijden getoond: Marcel van middelbare leeftijd, Mar­
cel in de twintig, Marcel als jongetje -  het is duidelijk dat er met flashbacks en 
flashforwards gewerkt zal worden.
En dat is een belangrijk en interessant verschilpunt tussen de scenario’s van 
Visconti en Pinter: Visconti wil het verhaal vertellen zonder herinnering, te be­
ginnen met Marcel de adolescent in Balbec en wat dan volgt, zonder een keer 
terug te keren naar de kindertijd. Hij vertelt lineair. Alleen aan het eind van het 
draaiboek plant hij een scène waarin Marcel, omringd door manuscripten in 
bed zit en vloeien beelden uit Combray (de nachtkus, het belletje dat Swann 
aankondigt, de bomen) in elkaar over. Pinters stijl is heel anders: hij vermenig­
vuldigt beelden, echo’s, toespelingen, flashbacks en flashforwards en hoopt zo 
trouw te kunnen zijn aan de stijl van Proust. Het opmerkelijke is (ook in zijn 
film moet ergens verlies optreden), dat hij veel minder tekst uit de Recherche 
ovemeemt dan Visconti, en dat er in zijn scenario veel meer personages en ge­
beurtenissen gesneuveld zijn. Maar het tijdsaspect is bij Pinter veel duidelijker 
gethematiseerd en verbeeld dan bij Visconti.
“Is”?, “zou zijn” moet ik natuurlijk zeggen, want deze film is evenmin gere­
aliseerd, ofschoon het project in een vergevorderd stadium verkeerde. Ook nu 
waren er al locaties gekozen tijdens een aantal trips naar Frankrijk, stond al 
vast dat de film 5 1/2 uur zou gaan duren en dat hij 22 1/2 miljoen dollar zou 
kosten. De Amerikaanse maatschappijen die bij het project betrokken waren 
weigerden zich voor zo’n bedrag vast te leggen, Losey werd ongeduldig en 
was absoluut niet van plan op wijzigingsvoorstellen van Stéphane in te gaan. 
Zij dacht dat er misschien een tv-productie in afleveringen van gemaakt kon 
worden of dat alleen Un amour de Swann verfilmd zou kunnen worden. Maar 
dat was voor Losey onacceptabel en het antwoord was: nee. Er was, met onder­
brekingen, vijfjaar aan het project gewerkt en uiteindelijk kon Stéphane niets 
anders doen dan Pinter toestemming geven het script te publiceren.
Film: Un amour de Swann
We zijn inmiddels aangekomen aan het eind van de jaren ’70, we zijn twee 
buitengewoon interessante Proust-receptiedocumenten verder, maar een film 
is er nog steeds niet. Nicole Stéphane geeft echter niet op. Zij blijft nu dichter 
bij huis en polst achtereenvolgens Truffaut, Resnais en Malle, drie grote Nou­
velle Vague-namen, met de vraag of ze Un amour de Swann willen verfilmen. 
Zij wijzen haar voorstel een voor een af. Stéphane komt dan terecht bij de 
Engelse cineast en theaterman Peter Brook, bekend om z’n vele literatuuradap-
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taties (Shakespeare, Brecht, Duras). Brook is enthousiast en komt met het idee 
het script te beperken, te condenseren, tot 24 uur uit het leven van Swann. Dat 
gebeurt, en de zaak loopt totdat ook Brook meedeelt dat hij eerst iets anders 
wil afmaken. Gelukkig komt hij zelf met een opvolger en dat blijkt iemand te 
zijn aan wie Stéphane zelf al eerder heeft gedacht. Volker Schlöndorff, bekend 
van verfilmingen van Musil, Kleist en Grass (Die Blechtrommel), een Duitser 
die al sinds zijn vijftiende jaar in Frankrijk woont. Schlöndorff wil, hij gaat ak­
koord met het scenario van Brook en neemt zelfs de helft van de financiering 
voor zijn rekening.
De film van Schlöndorff beschrijft de periode rond 1895 en wordt afgerond 
met een epiloog die tussen 1905 en 1910 speelt. De film heeft de titel Un 
amour de Swann, er is dus één deel van de Recherche verfilmd. Het zijn 36 
shots, zo is af te lezen uit het script, en Schlöndorff en zijn team hebben 2 the­
ma’s naar voren willen halen: “het komen-en-gaan van de herinnering” en 
“jaloezie als bewijs van liefde”. Uit het materiaal dat ik heb kunnen gebruiken 
om deze geschiedenis te reconstrueren wordt duidelijk dat ook bij Brook en 
Schlöndorff de kwestie een rol speelde hoe het ritme van Proust overgenomen 
zou kunnen worden. Wat wel en wat niet verbeeld zou kunnen en moeten wor­
den. Hun zorg betrof vooral het verbeelden van de “grand fleuve proustien” -  
zij waren er van doordrongen dat dat niet zou gaan en dat er een equivalent ge­
vonden zou moeten worden om de essentie van de Recherche te bewaren, on­
danks de rigoureuze beperking die het verfilmen van één deel inhield. Zij ge­
bruiken het beeld van een emmer, geput uit de hele rivier, om hun oplossing 
te beschrijven. “Wij hebben een emmer geput uit de rivier in de overtuiging dat 
daarin voldoende elementen uit het geheel terug te vinden zouden zijn 
Zij hebben eerst geprobeerd het verhaal van Swann te distilleren uit de tekst. 
Dat leverde een berg aantekeningen op maar geen scenario. Zij wilden een 
chronologie aanbrengen, maar dat mislukte jammerlijk. Ik citeer weer: “chro­
nologie bij Proust is een illusie, er is geen chronologie en wat er wel is kan niet 
overgebracht worden naar een cinematografisch procédé, want het spel met de 
dimensies van tijd en ruimte laat zich niet overbrengen”. Hun oplossing is dat 
24-uurs idee.
Bij het bekijken van Schlöndorffs film (die in videotheken zonder veel 
moeite te vinden is) zal de kenner van het werk van Proust waarschijnlijk snel 
opmerken dat er uit de hele cyclus elementen zijn gelicht die in dit S wann-ver- 
haal zijn ingelast. Via procédé’s van verschuiving, verdichting, intensivering 
en verdraaiing is in deze film veel meer Recherche vervat dan Un amour de 
Swann alleen. Zo laten de eerste en laatste beelden dat zien wat langzamerhand 
is te beschouwen als hèt populaire icoon van de Recherche: de ik/narrateur/ 
Marcel/Proust omringd door manuscripten in bed, driftig schrijvend zoals aan 
het krassen van zijn pen te horen is. Maar in de tekst van Un amour de Swann 
zit Swann toch niet in bed een roman te schrijven? En de ontmoetingen en
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voorvallen die in de salon van de Guermantes, zoals die in de film wordt be­
zocht door Charles Swann (Jeremy Irons) en Charlus (Alain Delon) zijn een 
compilatie van de vele verschillende salon-beschrijvingen uit de roman. De 
muziek die er wordt gespeeld, de sonate van Vinteuil, voor de film gecompo­
neerd door Hans Wemer Henze, heeft duidelijk avant-gardistische trekken. De 
compositie lijkt op de muziek van de vertegenwoordigers van de Tweede 
Weense school, met name op Alban Berg en dat is muziek uit de jaren ’ 10 en 
’20 van de twintigste eeuw, muziek die eerder thuis hoort in de salon van de 
Verdurins aan het eind van de cyclus, dan hier, als we nog in 1895 verkeren.
Dit zijn slechts enkele voorbeelden, maar wie de film bekijkt met in het 
achterhoofd de stelling dat door Schlöndorffs Un amour de Swann allerlei 
scènes uit andere delen van de Recherche zijn geweven, zal verbaasd staan.
Film: Le Temps retrouvé
Vijftien jaar na de film van Schlöndorff bracht de Chileen Raoul Ruiz zijn 
visie op Prousts roman. Ruiz gebruikt in zijn film (2 uur en 42 minuten) dezelf­
de technieken, maar op een veel geprononceerdere wijze. De titel van zijn film 
verraadt het belang dat hij aan het laatste deel van de cyclus hecht, maar eigen­
lijk heeft hij, net als Schlöndorff, een hele Recherche gefilmd. De interviews 
met Ruiz in kranten en filmbladen als de Cahiers du cinéma direct na het uit­
komen van zijn film maken duidelijk dat hij al jaren met het idee een Proust- 
film te maken rondliep. Schlöndorffs visie zat hem eerst flink dwars totdat hij 
besefte dat waar Schlöndorff nogal letterlijk was geweest hij juist verder zou 
kunnen afwijken. Inderdaad is zijn bewerking veel extremer. Verschillende in­
grepen zijn daarvan natuurlijk de oorzaak. De belangrijkste is volgens mij dat 
hij de auteur expliciet laat optreden en laat overvloeien in de verteller/ observa- 
teur, hetgeen de relatie tussen beiden zichtbaar maakt. Voor de rol van deze 
verteller is Marcello Mazzarella gekozen, een Italiaanse b-film acteur van wie 
het internationale publiek tot voor kort nooit had gehoord. De regisseur, op 
zoek naar een acteur met een sterke gelijkenis met Marcel Proust, beschrijft 
hoe blij hij was toen hij zijn Proust gevonden had. Mazzarella is de verteller 
en de auteur, hij wandelt door zijn geschiedenis en bekijkt deze met een iro­
nische glimlach (zie ill. op de rechter pagina). Daarnaast zijn er Catherine 
Deneuve als Odette, Emmanuelle Béart als Gilberte, John Malkovich als Char­
lus en Pascal Greggory, die als Robert de Saint-Loup een biefstuk verorbert op 
een extreem aanstoot gevende wijze... Het is werkelijk een “all-star” cast, die 
op zich al een reden vormt om deze film te willen zien. Er zijn scènes ingelast 
die een “proustien” niet bekend zullen voorkomen, andere momenten, bijvoor­
beeld dat van de madeleine, lijken expres vergeten. Ruiz geeft zijn kijker ook 
raadsels op: wat betekent bijvoorbeeld het Venusbeeld dat in allerlei maten
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meereist van scène naar scène? Hoe is het vaag Wagneriaanse landschap, 
waardoor de verteller aan het eind van de film dwaalt, gemotiveerd? En 
waarom lacht Gilberte tijdens de begrafenis van haar man? Deze en andere 
vragen beantwoordt Ruiz niet in de interviews, maar zij geven wel een indruk 
van de afwijkingen die hij zich ten opzichte van de bron heeft veroorloofd.
Tenslotte
Vijftien jaar zijn er verstreken tussen de eerste en de tweede Proustfilm. In die 
periode zijn de bekendheid en de populariteit van de auteur enorm toege­
nomen. De vele manieren waarop zijn werk is gebruikt hebben een soort 
sneeuwbal effect bewerkstelligd. Van de ene ‘recycling’ kwam de andere en 
zo is Proust toegankelijk gemaakt voor een nieuw publiek. Maar, zo vraag ik 
me af, zijn al die populaire Proustiananu bedoeld voor nieuwe lezers? Of zijn 
deze meer of minder serieuze, meer of minder geslaagde spelletjes toch 
bedoeld voor kenners, zoals wij?
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